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序
これまで私は「ハーバート・リードの美学的源泉」
という主題のもとで「自伝と美術批評」と「詩から
美術批評へ」との二篇を書いた。第一篇はリードに
おける回想の行為が美術批評の基準を確立したこ
と、第二篇ではリードの詩の精が同時代の芸術に精
神的同族性を見出した点にかれの美術批評への傾斜
を決定したことをしめした。今回の「批評のプリミ
ティヴィスム」は、リードの美術批評の特質がしめ
す傾向をプリミティヴィスムの語のもとに提示しよ
うとする試みである。そうして私は、回想、詩、プ
リミティヴィスムの三点からリードの美術批評が形
成されていると考えるわけで、かれの批評について
の一連の考察はひとまずこれでおわりにしたい。
批評のプリミティヴィスムということについて、
とくにプリミティヴィスムの語の使用について一言
しておきたい。私がリードの美術批評の特性を言
い表わすためにプリミティヴィスムの語を用いたく
思うのは、ヴァルデマール・デオンナ（Waldemar 
Deonna, 880-）による美術におけるプリミティ
ヴ精神とクラシック精神の比較研究から学んだとこ
ろが多い。デオンナは両精神の美術的表現の特質に
ついて諸民族および諸地域にわたって古代から 20
世紀に至るまで具体的事例を示してあとづける。今
クラシック精神については省略するとして、芸術に
おけるプリミティヴ精神をデオンナにしたがって簡
単に概観すれば、それは個人ではなく集団や社会に
とって有用で実用的な欲望や思想を表現する力であ
り、したがってその目的のために現実や外観は変形
され抽象化された表現が採られる。そこでデオンナ
は「芸術 = 言語」（art-language）という概念を用
いる。そのような事態をデオンナはプリミティヴ
（primitive または primitiviste）精神と呼び、それ
は芸術が本来保っている「本能的 instinctive」で「普
遍的 universelle」な傾向であると主張する。すなわ
ちクラシック精神の美術が美や真実や理性といった
人間によって獲得された諸概念による活動であるの
にたいして、プリミティヴ精神はいわば芸術の始原
の「自然であり本性 physis」なのである（）。
そのようなデオンナによる芸術におけるプリミ
ティヴ精神の基本的意味にしたがう時、私の眼には
リードの批評精神の特質もまたその類比的活動とし
て映ずる。しかしプリミティヴィスムの語の定義よ
りもその語によって私が表したいことはこの論文全
体で書くような批評の事態である。
すでに前稿までにのべたとおり 20 世紀芸術の運
動は芸術の発生への回帰の傾向をしめしており、そ
のこと自体が他のどの時代にも観ることができない
ような激しい批評的方向を保つ動きであるといえる
わけで、リードはそのような動きを支持し呼応して
さらにそのなかに含まれる批評精神を採り出すこと
をとおしてかれの美術批評の仕事としたのである。
さらにそれらのかれの批評が、芸術創造の主体をあ
くまでも個人におきながらも、つねにその芸術家
個人とその作品をかれの属する集団や社会との関係
において、とりわけ芸術における伝達的機能につい
てつねに指摘されながら考察されており、すなわち
リードの著作『芸術と疎外』（6）（2）の副題とし
て端的にしめされる「社会における芸術家の役割」
という観点が採られている。その点でまたかれの批
評をひとつのプリミティヴィスムとしてみなすこと
ができる。それがプリミティヴそのものでないのは、
20 世紀の芸術の情況に事態を同じくすることであ
り、いうまでもない。
この論文ではリード美学の頂点とみなしうる『イ
コンとイデア』（）（）と、リード自身かれのもっ
とも完成された仕事とみなしていたという『見えざ
るものの形』（60）（）とリードの死の年の前年刊
行されたかれの最終的に到達した点をしめす『芸術
と疎外』の三著作を中心にして、リードの美的・感
性的哲学とそれに発する美術批評の仕事について考
察したい。リードの美術批評の到達点を知るにはこ
れら三著をみるのがもっともふさわしいであろう。
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『イコンとイデア』は、序において「人間意識の
発展において、もしもイメージがつねにアイディ
ア（観念・思想）に先行するなら、そのときにはわ
れわれは文化史を書きなおさねばならない」といわ
れて、この本でリードが目指すところがはっきりと
述べられる。そしてそれはリードみずから「多少革
命的な理論」とも、また「とほうもない主張」ある
いは「無謀な主張」ともいわれている。それは永年
リードが美術批評と美術研究あるいはまた詩作や詩
論などの仕事をしてきた結果として獲得したひとつ
の「仮説」なのである（）。
しかしリードのその仮説が孤立したものというわ
けでもなく、その萌芽とし「この書の基礎理論を
フィードラーから継承した」（p./p.）という。さ
らにリードによれば、カッシーラーは「人間精神の
真正な機能はいずれも、或るオリジナルな形体的な
formative 力を具体化するということを主張した」。
そうして芸術や神話や宗教などは、「それぞれ特殊
な映像世界 image-world にすみ、……その映像世界
は他に依存しない独立の原理にしたがって、それら
を生みだす」と考え、ようするに「人間精神のこれ
らの機能のおのおのが、それ自身の象徴的な形式を
造り出す」という（p./p.）。
この本の第  章の「生命力のイメージ the vital 
image」と第 2 章の「美の発見」は一対のものとし
て読むことができる。「生命力のイメージ」とは生
命が産み出すイメージのことでありそれは同時に生
命力そのもののイメージでもある。そのような事態
はまた <vitality> とか <vitalism> とよばれて、そ
の具体的事象としてはおもに旧石器期芸術（それを
art の語で包括するのはモダンアートにおいてであ
る──筆者）があげられる。こうして旧石器期にお
いて芸術の最初の原理が確立されたのであるが、こ
こにすでに生命はイメージ産出機能をもつというこ
とが観察されるわけで、それによって旧石器期から
モダンアートにいたる全芸術活動を観るリードの眼
が決定され、すなわちリードの芸術観の前提が獲得
される。
つぎにリードは新石器期の幾何学的または抽
象的芸術においてひとつの「美的感性 aesthetic 
sensibility の拡大」（p.8/p.）を認めて、そして
その種の美的感性の拡大こそがその時代の文化一
般の活動や経済上の進化の先行条件であるという
のがリードの主張なのである。ここで <aesthetic 
sensibility> とは、イメージ形成をもたらす感性ま
たは形象産出においてはたらく感性の特性と換言す
ることができる。リードによれば、そのような意味
での感性における進化から形体のコンポジションが
発見される。新石器期のコンポジションには、旧
石器期における「記憶映像の自動的投影 automatic 
projections」とは相違して、工夫や比較という「心
的過程 mental processes」（p.8-/ p.）が含まれ
ている。そのコンポジションがリードによれば芸術
の第二の原理であり、それは新石器期において人間
の歴史のなかではじめてあらわれたのである。
そうして美的・感性的進展をとおしてそのコンポ
ジションは芸術作品の本質的なものとなり、「ギリ
シア人が「美しきもの」（to kalon）とよび、われわ
れが美とよんでいる」（p./p.8）ものである。新
石器時代においてそのような美の最初の意識が産み
出された。
美の発見の事態は「形体そのもの form itself」の
発見なのである。すなわちリードによれば、新石器
期に「最初にあらわれる新しい意識は形体そのもの
の意識であり、その形体は……ひとつの実在 entity
であり、構成的な努力の生みだしたものである」
（p.2-/p.8）。
形体をひとつの独立した存在として感受する能力
こそ形体から意味を分離する操作がそこにあるわけ
で、そのような結果として形体そのものの追求が行
われる。そうして形体の意味にたいする優位がもた
らされて、それはまさに W. デオンナによる芸術に
おけるクラシック精神の特性に照応する。あるいは
また形体は意味から独立して価値を獲得し、それと
同じくあたかも形体そのものが生命を保つかのよう
に形体はいわば形体独自のロゴスによって変遷して
いき、その時その運動は H. フォシーヨンの生命の
形から「形の生命活動」へという教説を喚起させる
（6）。
こうしてリードは、美とヴァイタリティという芸
術のふたつの原理を提示して、いずれもひとしく、
「美的・感性的原理として自己充足的なものである」
といい、さらに人間精神はその「感性のふたつの美
的・感性的な様態 modes で、そのリアリティの意
識を表現することができた」（p. /p.）と述べる。
リードが上記のような芸術の二つの原理あるいは
感性の二つの様態を指摘する時、デオンナによって
二十世紀にいたるまでの人類の全芸術的活動の展望
からもたらされた芸術のプリミティヴ精神とクラ
シック精神ならびに両者に照応する二様の表現の提
示や、あるいはヴォリンガーの「感情移入衝動」と
「抽象衝動」との二方向の提示による芸術の様式展
開の解明（『抽象と感情移入』08）などが想起さ
れるであろう。しかしリードの場合たんに芸術の二
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原理の指摘に終わるわけではない。人間意識の新た
な進展に照応して芸術は「現実の美的・感性的了解
apprehension という点で、決定的な力」（p./p.0）
を保って機能しつづけるのであり、この『イコンと
イデア』の本はそれらの諸段階のリードによる再建
の試みなのである。
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直接的な感覚の世界を超えたひとつの世界のいわ
ば「神霊的なるもの the numinous の感覚」（p./
p2）すなわちある超越的な領域が、人間の意識に
新たな現実として生起する時、それを実現する働き
または作用が芸術と呼ばれる。それらの事態は「未
知なるもの the unknown に対する象徴」と換言さ
れて詳説される。そこでもまた「芸術家は現実の新
しい面を意識しだすことによって、また現実のこれ
らの新しい面についての意識を造型的ないし詩的イ
メージに再現することによって、これらの象徴を確
立する」といわれ , そして「ただ芸術家が現実を表
象しうる象徴を確立するかぎりにおいてのみ、思
想の構築としての精神は形をとりうる」（p./p.0）
というリードの主張が繰返される。リードによって
用いられる芸術の語はイメージ形成の力のことであ
り、また芸術家とは意識の現実をイメージへと変換
する人たちを指す。
「神霊的なるものの感覚」は、リードによれば「人
間が自分自身のなかに発見した創造力からおこっ
た」、すなわち「何か目にみえぬものがそこにいそ
うに思われるものを人間がはじめて自身の手で作っ
た」（p.8-/p.）のであり、「現実にはあるが眼
に見えない存在性をもつ或る精神と或る力を創造し
た」（p./p.8）。それは「超越」といわれる経験を
越えた存在またはそのリアリティであり、宗教はそ
れを保つ。
その「神霊的なるもの」の「覚知 awareness」は、
それが所属すべき空間の「感性的覚知」（p./p.8）
と一体化してその空間の知覚に条件づけられてい
る。そうして「ひとたび空間が、……もの自体として、
無限の延長をもつ非物理的な真空として、経験され
はじめるや、超越的な宗教を創造するみちがひらか
れた」。そしてそのような「空間自体としての空間
にたいする感受性が、人類においては、その創造活
動の結果としてのみ、発達しえた」のであり、その
「空間意識は、実現 realization への、すなわち……
内的直観、霊的覚醒の……造形的有形化 the plastic 
materialization へのやみがたい欲求のひとつの副産
物であった」（p.6/p.6）という。これもまたリー
ドのひとつの仮説である。
こうして芸術は、「進化してゆく意識そのもので
あり、感覚的知覚によって、リアリティそのものを
支配すること」であり、そこに観られるリアリティ
を支配し把握しようとする欲求は、「生存の本性に
ふくまれている」（p.6/p.6）とリードは仮定する。
芸術はひとつの原初的な生命活動であって、たと
えば相対的な場所の連続ではなく空間自体が「実現」
の過程で発見されて、意識の実在となり、さらにそ
の再現が試みられることになる。あるいは空間自体
の発見と実現とその意識とその再現とは、その時間
的経過にさほどの意味があるわけではなく、結果か
らみればすべて同時的事態といえるであろう。そう
であるからこそ、そこでは「知覚 perception と表
象 representation との平行的な進化」が認められる
といいうるのである。リードは多くの研究家たちに
よる諸研究を参照しながら、結局「形態 a shape ま
たはイメージ」があって、それについで「観念 an 
idea」がうまれ、さらにその観念から生じた想像力
に適応しようとする時、先の形態やイメージが洗練
されていくという結論を獲得する。それはリードの
この本全体の結論であり主張である。そしてここに
示された「イメージ」と「観念」と「想像力」の三
者の関係はリードの芸術認識の基本的枠組みとなっ
ている。
さらに人間意識に新たにもたらされた第四の例と
して「理想としての人間」という意識があり、その
形象化の事態についてのリードの論説が続く。
「人間についての客観的なイメージを規定し実現
する」（p./p.6）という新たな課題は、ギリシア
の芸術家によって、「人間そのものを理想化するこ
とであり……それは芸術において、かつ芸術をとお
し、最初に達成された」（p.6/p.8）。そしてそれは、
「人間のヴァイタル・イメージに対する感性と幾何
学的調和をつくる抽象的要素に対する感性との、二
種の感性の綜合」によって達成されることになるの
であるが、そのときはじめて「人間を理想とする哲
学……を心に抱くことが可能になった」（p.80/p.8）。
同じ事態が「ヴァイタル・フォームの美的・感性的
な配慮」と「形式的美 formal beauty の美的・感性
的配慮」（p.82/p.8）の総合ともいわれる。すでに
リードが、「美的・感性的原理として自己充足的な
ものである」として提示した、 美とヴァイタリティ
という芸術のふたつの原理の完全なる平衡あるいは
また「あの静かな中心部──内的なヴァイタリティ
が外的尺度に対応している均衡点」（p.86/p.0）と
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もいわれるが、それがギリシア古典期において到達
点に達した時、人間意識は新たに「「存在」と「理念」
の完全な調和の覚知」（p.82/p.86）を獲得した。そ
れは人間の経験にまったく新しい「本質 essence の
領域」の意識である。リードはそれを人間意識の最
初の拡大とよんでいる。
リードによれば、プラトンにおける美のヴィジョ
ンや芸術論が身体的要素あるいは感覚的経験の要素
をつねに保っているのは、上記のようなヴァイタル・
イメージの調和化の過程を保持しているということ
なのである。
こうしてリードの『イコンとイデア』は、人間意
識にもたらされる新たなリアリティの経験とその形
態化の諸展開が、現代にいたるまで考察される。そ
れらは中世期末以降において、たとえば「不滅の客
観的な世界の確認」または「現実的あるいは実体的
存在についての新しい意識」（p. /p.0）に関して、
ルネサンス期の芸術において「現実的存在感の錯覚」
（p.6/p.02）の創造として形態化された。それはリー
ドのあげる第五の例であるが、ここでは詳説は省略
する。
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第六の例と最後の第七の例は現代芸術に直接に関
わる。
その第六の例において、「無意識的なものの意識」
または「意識そのものの現実性 reality ──主観の
リアリティ」を提示しようとする試みが検討される。
それは換言すれば「自己の知覚」（p.08 /p.）で
ある。その容易にはとらえがたいもの、すなわち「意
識的な心に決してはっきりとは現れてこない知覚が
あるので、こうした知覚もまた自己の本質的な一部
分である」と認めるべきであって、その種の「不明
瞭な知覚を意識化する」のもリードによれば芸術の
一機能なのである（p.0 /p.8）。人は自己とよば
れるものを知ることはできず、ただ自分自身を「うっ
かりあらわす betray」だけであり、あらゆる芸術は
その「無意識の自己漏洩」である（p./p.2）。
芸術家は、その不明である自己の領域の限界を極
限まで踏査しようとする。芸術家の「自我のこれま
で知られなかった特徴を意識さす素因としての意
味をもつ “心的世界の或るレヴェル”a level of the 
psyche があるということ」（p./p.）、そのこ
とを認めるだけで充分である。結局「自己を覚知す
ることは、形体の伝達としていまだ体制化されたこ
とのない──いまなお自由な或るゲシュタルトを覚
知すること」（p.22/p.）であって、それは現代
芸術において観られる事態である。
こうして「自己はいまだ探検もされず地図ももた
ない暗黒の深層をもっているのみならず、集団的
なアルカイックな力でもって伝達しうる水路さえ、
もっている」というのが、現代芸術についての洞察
からもたらされたリードの確信なのであり、人は「普
遍的なもの、根源的人間 Urmensch……を発見でき
るだけ、個人的なもののなかを深く掘りさえすれば
よいのである」（p.2/p.6）といわれる。
さらにリードは、パウル・クレエに依りながら、
芸術家が自己を追求してそこに到達しそこに住むべ
き「原初の力があらゆる生成を養うあの秘密の場所」
という新たな意識が形象化されるのに、いかなる「適
当な創造的な手段」（p.2/p.；いずれもクレエ
の言）がとられたかについて考察する。それが人間
意識の進展についての最後の例、第七の例である。
リードによれば、「自己とか個性とかいうものは、
無定形な、「ゲシュタルト外 Gestalt-free」的な（p.2/
p.）作品によって伝えられるとしても、他方で
は芸術はその種の象徴の産出のみならず集団の欲望
に応えるあるいはその欲望自体を組織化することが
必然となる。ここでリードはカッシーラーの「構成
的力」とよばれる概念を援用して、すなわちそれは
「人間の経験の構成と組織化に決定的な任務を果た
す」（p.28/p.2）（）。
ここでリードは芸術における象徴的傾向（象徴的
フォルムの表示）と構成的傾向（構成的形体の創造）
の二つの様態を提示して、それらは一人の芸術家の
中にさえも認められる二つの傾向である。その構成
的イメージの方は、非個性的であり客観的であり、
さらに「非有機的型式 inorganic types」（p.2/p.）
ともいわれる。
一般的に現代の抽象芸術あるいは非具象芸術はセ
ザンヌにその起点がもとめられ、セザンヌにおいて
は「おのが美的体験の感覚的な基礎をすてることな
く客観的世界を実現する réaliser」（p.0/p.）こ
とであった。それは世界の再現ではなく顕現あるい
は創造であり、その時「芸術はそれ自身のリアリ
ティ」（p.0 /p. –p.）となる。
またピエト・モンドリアンは、初期の具象的絵画
から完全な非具象的作品へ展開していったが、そこ
で求められたのはかれ自身のいう「新リアリズム」
の創造であった。それは「純粋リアリティ pure 
reality」とも換言されて、「このリアリティは純粋
造型をとおしてのみ表現しうる……純粋なリアリ
ティを造形的に創造するためには、自然的形体を形
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体のもつ恒常的な要素に、自然色を基本色に還元す
ることが必要である」（p./p.6）（8）。モンドリ
アンはこのような真のリアリティの存在にたいする
信念とともに、他方では芸術作品は「それが生をそ
の不変の様相（アスペクト）において、すなわち純
粋なヴァイタリティとして確立するかぎりにおいて
のみ芸術である」（p.2/p.）と明言する。リー
ドはその点をとらえてかれ自身が先史時代において
認めた芸術の最初の原理であるヴァイタリティの原
理と比較する。そのヴァイタリティの原理は、新石
器期では「幾何学的抽象において表現されえた」の
であって、結局リードは 20 世紀のモンドリアンに
おいて「芸術の最初の原理にかえってきた」（p.2 
/p.）という。
リードによれば、モンドリアンは「新しいリアリ
ズム」がかれ自身の絵画的作品によって実現される
とは考えず、モンドリアンが新たに創造したイメー
ジは、「われわれの環境 environment の全体的な再
建にたいする指針」であった。モンドリアンは従来
の意味での芸術の終局を意識しており、未来におい
て芸術家は画家とか彫刻家とか建築家とかではなく
て、それらをひとつにしたような「造型的形体の新
しい形成者」（p./p.8）であるという。そして
そのような芸術家は「美においても純粋で完全な環
境の創造」 （p./p.）（）を助ける人である。そ
して環境の形成者という新たな芸術家像はたんなる
予想的見解ではなく、その方向を明白にしめす空間
設計の具体的事例をリードは認めている。
先史時代から 20 世紀にいたるまで展望したリー
ドの到達した最終的観察は、芸術の最初の原理た
る「ヴァイタリティから生まれたイメージ」を「新
しい造形的ヴィジョンによって」伝達しようとする
環境形成者のすがたであった。こうして 20 世紀芸
術は、芸術とは何かという芸術の原理そのものにま
で立ち返る運動であったということがわかる。かり
に 20 世紀芸術について一般的にいわれるような難
解さという印象があるならば、それはリードが提示
するヴァイタリティという原理から遠く離れた点か
ら、あるいは芸術の諸活動がその本来のすがたから
あまりにも遠くに行き過ぎたその位置から、その時
代の芸術活動を観るからではなかろうか。
こうして『イコンとイデア』は、人間意識の進展
にたいする芸術の寄与について、リードは旧石器期
から現代まで七事例をあげて考察していて、私はか
れの言葉を引用し敷衍しながらたどってきた。リー
ドは人間意識の進展における新たなリアリティとそ
の形象化または象徴化について、それらの事態が永
い時間のもとでの漸次的成長であることを繰返し述
べる。それらはすべて「人間意識の発展において、
イメージがつねにアイディア（観念・思想）に先行
する」というリードの仮定の検討である。そして結
果としてこの地上のすべての芸術的活動の全体像を
描き出している。それはリードにかぎらず、20 世
紀の美術批評はその前提的操作として芸術の全体像
を描くことが求められて、それをリードは諸家の研
究をふまえ援用しながらおこなっている。芸術とよ
ばれる人間の活動とそれが産み出した作品の存在に
ついては、時間的にも空間的にも或るかなりの拡が
りにおいて自明の事実として認められながら、この
時代にはその芸術とは何かといった問いを批評家は
引き受けざるをえない。そして芸術の全体像をえが
きだすことと芸術とは何かという問にこたえること
とは同一の試みである。そうなるとそれらの仕事は
美術批評の前提的操作にとどまる性格のものではな
く、実際にリードのしたことをみても生涯にわたっ
てそのふたつを試みることに結果としてついやされ
たのであって、そのこと自体が美術批評となった。
リードはまず『芸術の意味』（）で、原始芸
術から 20 世紀の同時代の芸術にいたるまでの人類
の芸術の全体像を個別的事象によってえがきだすと
ともに、芸術や美の定義やまた現代社会における芸
術の意義と役割など一般的で基本的事項について考
察した。さらに『今日の美術』（）ではモダン
アートを人間の全芸術活動との関係においてその全
体像を提示することによって、それらの活動を了解
し支持した。それはまた美術批評の意義の確認であ
り、そしてリードは批評の価値を主張した。
20 世紀において芸術のすがたの喪失または基準
の混乱した芸術の多様な情況において、リードは芸
術の意味と基準を問い、その全体像を描く必要性を
強く感じて自分の批評の仕事とした。それらの著作
での諸考察の最終点に『イコンとイデア』がある。
『イコンとイデア』でリードがとった仕方は、
まず人間意識の発展という前提に立つことであっ
た。それはベルクソンの『創造的進化 L’Évolution 
créatrice』（0）からの影響であるし、「生物学的
科学に基礎をおく唯一の形而上学──アンリ・ベ
ルクソンの形而上学から」示唆をうけつづけてい
るといい、とくに「意識 consciousness」と「直観
intuition」などの用語についてはベルクソンの定義
にしたがっている（p./p.）。さらにリードはコン
ラッド・フィードラーの芸術哲学やカッシーラ 『ーシ
ンボル形式の哲学』やコリングウッド『芸術の原理』
またランガーなど多くの著作を参照している。しか
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しそれらはあくまでもリードが長年にわたる美術批
評の活動のなかで具体的事象に関わり、そこで遭遇
した実際的な諸問題解決のための諸家の思想の援用
であって、いうまでもなくかれ自身の芸術経験と考
察が先に在った。
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『見えざるものの形』（60）は、リードの「美的・
感性的哲学」が最終的にどのようなかたちを採った
かということをしめす著作である。それは「芸術活
動の本性とその社会的・生物的機能とをもっぱら主
題としている」（p./p.2）。
この本の題名は『夏の夜の夢』から採られたもの
で、すなわち「そうして、想像力が知られざるも
のの形をかたどり出すにつれて（……imagination 
bodies forth / The forms of things unknown,……）、
詩人の筆はやがてその形をととのえ、ありもしない
まぼろしにその在りどころと名前とをあたえる」と
いう言葉のなかにある。またタイトル頁に W.B. イ
エーツの「真理を具体的に表現する embody ことは
できるが、知ることはできない」という語句があげ
られ、両者を合わせるならばリードのこの本の主題
でありあるいはそれは結論であるともいうことがで
きる。したがってリードはここで何かことさらに新
たなことを言おうとしているのではなく、すでに或
る人たちによっていわれたことがらでありながら比
較的無視されている事態について、それらを紹介や
解釈しまとめるというかたちをとりながら、ふたた
び繰返して強く主張しようとしているのである。
リードによれば、この本は「創造的精神」の本性
とそれが文明と不可分の諸価値の維持にたいして
はたす役割に関するという。すなわちそれらの関
係が混乱した情況にあって、精神とその形成的機
能に関する諸事実の再確認が必要である。それは、
「美的・感性的価値」、または「美的・感性的感受性
sensibility」すなわち「創造の微妙な源泉」の無視
からもたらされる文明の混乱と荒廃に抗して、人間
文化においてイメージや象徴や神話やイコンなどの
諸要因が保つ統制力についての検討をとおしておこ
なわれる。このように本書は一種の文明批評を標榜
するが、その批評の基準の探究と提示とがリードの
美学的思考なのである。そして美的・感性的哲学は
リードにとって唯一の哲学であり、それは「芸術の
事実──歴史的事実および心理学的事実──につい
ての長い間の考察」（p.28/p.2）からもたらされた。
はじめの「科学哲学の限界」と「象徴的言語とし
ての芸術」とのふたつの章において、リードの芸術
考察の基本的観点または立脚点がしめされる。
科 学 的 方 法 を そ の 基 礎 と す る「 科 学 哲 学 a 
scientific philosophy」（p.8/p.）は、「抽象力の所
産であって、したがって論理的分析による検証を経
た抽象的命題だけに限定されなければならない」こ
とが前提とされている。したがってそれは「経験的
に解答が得られず、論理的に証明ができない問題は
問題にしない」（p.6/p.8）、すなわち科学哲学は論
理的公式の哲学であり、あるいは哲学は論理学さら
にその公式となる。
このような意味での科学哲学においては、知識
（knowledge）は、「それが知覚 perception の計測に
もたらすことができ、したがってラボラトリで立証
できる諸要素をその基礎としているときはじめて知
識である」（p.6/p.）, あるいは「感官的観察 sense 
observation を知識の唯一の源泉」であり「……真
理のただ一つ承認できる標準である」（p.8-/p.2）
とする。それと同時に、科学哲学においては「観察
された事実についての言表はいずれも、必ず論理的
意味（をもつ）」（p./p.）ということを立脚点と
し、そして科学的哲学者は「かれ自身の命題ないし
は判断が」、認識内容をともなう唯一の言表である
（p./p.0）と想定し、経験科学を知識の理想的形
態であると主張する。
これらにたいしてリードは、科学はその「記号シ
ステム sign-system」の限界内で機能する、すなわ
ちそれは科学特有の言語の認識内容に限定される。
しかしその記号システムとは別個に芸術の「象徴的
システム symbolic system」があり、それもまた認
識内容をともなう独自の言語である。リードは科学
の「記号の言語 a language of signs」にたいして、
芸術の「象徴の言語 a language of symbols」を対置
させる。そして科学的哲学者の「命題ないしは判断
が、認識内容をともなう唯一の言表である」という
主張を相対化する。
　このようなリードの立脚点は、フィードラーの
「芸術的衝動は認識への衝動であり、芸術的活動は
認識をなし遂げようとする力の顕現であり、芸術的
結果は認識の結果である」（p./p.）という考察
にしたがうものである（0）。
リ ー ド に よ れ ば 芸 術 作 品 の 機 能 は、「 認 識
cognition」である。芸術家の根本的目的は「事実」
の言表であり、芸術作品へ傾注するのは、価値を享
受することではなくて「真理 truths を確立するこ
となのである」（p.2/p.）。したがって認識という
点でも真理の確立という点でも、科学者のそれと同
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じなのである。
さらにリードは、科学哲学において知識の唯一の
源泉であり、真理のただ一つ承認できる標準である
とされた「感官的観察」または「経験的事実」とい
う点について、その種の観察の確実性の崩壊の事態
を指摘し、すなわち「観察と観察者とを切り離すこ
と」ができないかぎり科学的方法といえども意識に
依存するほかない。そしてその意識は未だ進化の過
程にあってしたがって論理的分析あるいはその道具
である記号システムもまた完成されたものとはいえ
ない。
リードによれば、実にその意識領域の拡大の手段
とそれにともなう伝達の手段こそが芸術的な試みな
のである。そしてそのような具体的事象については
『イコンとイデア』においてなされたわけである。
リードによれば、芸術作品は「芸術家に創造で
きるような普遍的真理を言い表わしているのであ
る。……（芸術作品において）立証可能なのは、知
覚可能な形であって、この形こそが存在の或る理
解 a notion を、人間のつくり上げた現実の一片 a 
man-made piece of reality を、伝達するものである」
（p.22/p.）。芸術家の創造する対象は、ある意識状
態の現実化であって、それはまた芸術家の意識の状
態に対応する、つまりその対象を芸術家がどう意識
するかである。すなわちそれは創造作用としてはじ
めて存在するに至ったものであり、「現実（リアリ
ティ）」とは、そのような過程において創造された
ものである。したがって芸術作品は「独立自存的統
一に到達した」（p.2/p.2）ものであり、そのリア
リティは検証可能である。
芸術作品の価値は「そこにリアルな対象が現にあ
るという事実」にほかならない。あるいは芸術の客
観的現実（リアリティ）は、──芸術家においては
見ることは創ることであり創造が即伝達である──
創造のいとなみにおいてはじめて生まれ出てくる。
こうして芸術は「新しい諸事実を加え、人間の経験
に連続性をあらしめる諸要素をつけ加えて、現前の
世界を拡張するものである」（p.2/p.2）というの
がリードの主張である。その人間意識の進展という
点についてはすでに観たとおり、『イコンとイデア』
でのかれの考察の前提とされた事態である。
さてリードは芸術の本質論として「芸術の象徴的
システム」とか「象徴の言語」としての芸術という
説を採るが、それはたとえば、カッシラーの『象
徴的形式の哲学』や『人間論』のなかで展開され
た「芸術は象徴的言語で定義できる」という教説に
したがうものである。すなわちカッシラーにおい
て、芸術は「与えられた現実リアリティの単なる再
生ではない……現実の模倣ではなくて発見である」
（p.8/p.）（）。それはフィードラーの芸術認識と
同じである。フィードラーは、「抽象的認識におい
て与えられる世界の概念的支配と芸術的創造におい
て与えられる世界の知覚的支配」とを対照させて、
芸術の思考様式が依拠する知覚的経験について、そ
の「知覚的経験によって獲得した認識が抽象的思考
によって到達した認識とちがったものであるとして
も、それにもかかわらず、知覚的経験的認識は、真
の、かつ究極の認識であり得るのである」（p.0/p.6）
（2）という。さらにまたリードは、スザンヌ・ラン
ガーの「言語の限界は経験のぎりぎりの限界ではな
い。そして言語にとって近づくことのできないもの
には、それなりの受容形式、すなわち、それ独特の
象徴的方策が、あるのかもしれない」（p.2/p.）（）
という示唆をも援用する。それらはあくまでもリー
ドの多年の詩人としての芸術批評の実践がまず先に
あって、そこからもたらされたかれ自身の芸術認識
を説明するものといえるであろう。
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『見えざるものの形』は「創造過程」や「詩意
識」などの詳細な分析が展開されるが、そのおわり
は「和解調和のイメージ」や「平和の花」などの章
から成り、その点にリードの美的・感性的哲学の独
自性がある。すなわちかれの美的・感性的哲学にお
いては、平和の構築の源泉には「想像力または構想
力 imagination」が不可欠であり、その「想像力ま
たは構想力」を刺激するのが美的・感性的なるもの
であって、したがってかれの美的・感性的哲学は、
簡単にいえばそのような意味での美的・感性的なる
ものの本性と働きについての考察である。
たとえばプラトンの『ポリティコス』、『法律』、『国
家』などのなかの政治論や教育論を参照しながら、
プラトンの主な論点は「平和な世界はそれ自身、ひ
とつの芸術作品だということである」とリードがい
う時、それはリードのこの本の結論でもある。
ここでいわれる「芸術作品 a work of art」の語
について、私が一言すれば、リード自身もプラトン
の時代には「芸術はすべてテクネーである」という
とおりであって、『ポリティコス』においては政治
の技術（テクネー）あるいはそのテクネーの語は知
（エピステーメー）ともいいかえられていて、国家
の技術または知による統治が問題となっている。し
たがって政治家とはその種の技術または知の保持者
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であり、そうして「人間の欲望を巧みに調整して絶
対的価値に、とりわけ五官に調和と感ぜられるとこ
ろの価値に、適合させることによって達成される平
衡状態」（p.2/p.0）すなわち平和を実現するこ
とができる。そのことはまたプラトンの教育論の側
からいえば、教育とは感受性と精神とを整えて「適
度・均衡・調和」に照応させるプロセスである（p.22/
p.）。さらにたとえば優れた調べや様子の優美さ
（気品）や優れたリズムなどは、「人の良さ（エウエー
テイア）に伴う……品性（エートス）が良く（エウ）
美しくかたちづくられている心（に伴う）」（『国家』
00E）。そしてさらにそのような性質は、諸技術（絵
画、機織り、刺繍、建築が例としてあげられる）や
身体の本性や自然のうちに生じる種々のものの本性
のうちに見出すことができる。
リードが引用するプラトンのテクストを私は私自
身で参照しながら、リードの言説を辿ってきたので
あるが、リードがプラトンから「平和な世界はひと
つの芸術作品」という教説を導き出す時、それは以
上のことを念頭において解さなければならないだろ
う。プラトンは詩や演劇などのいわゆる今日でいう
芸術的メディアにたいして疑問を保つひとであり、
そのような観点から考察されたたとえばエリック・
A・ハヴロックの論議は前提とすべき参考例である
（）。したがってプラトンの「哲学は最大のムシケー
である」という言葉は、ムーサ女神という言葉の力
への信奉は不変でありながら、その場合のムシケー
の語は詩や演劇作品などにおける言葉ではなく、そ
れらとは別種の新たな哲学の言葉の確立が目ろまれ
ていると解するのが私は正しいと思う。
古代ギリシアにおいて一般的に秩序や調和が美の
別称として認められるが、リードがここで用いる平
和の語もそれらと別のものではない。宇宙をひとつ
の秩序体とみなすピュタゴラス流のコスモロジーま
たは宇宙像をプラトンは継承して、たとえばプラト
ンの『ティマイオス』で、「宇宙は……目に見える
生きものとして、……感覚される神として、最大な
るもの、最善なるもの、最美なるもの、最完全なる
ものとして、それは誕生した」（2C）といわれる。
美学史はピュタゴラス派の思想をもってはじまると
考えることができる。
リードの平和のイメージは、「平和の花」という
章名のとおり花によって表される。すなわち「平和
は霊的もしくは心的なもので、その場合、沈黙裡
の成長の状態といえば言い表しとしてはよりよい。」
それはいかなる静止の状態でもなく、完全な運動で
ある。そして「人間のこころの目に見えない動きは
やはり、形の展開であり、生長であって、花こそそ
の完全なアナロジーである」（p.22 /p.0）といわ
れる。こうしてリードは花によって表された平和の
原型的イメージを古典以来の文学作品のなかから紹
介する。私はこれらをまずは簡単に生命のイメージ
と捉えてもよいと思う。そして古代ギリシアでは生
命もまたその理想態において秩序を保つと考えら
れ、さらにいえば人間はひとつのミクロコスモスと
みなされた。
こうしてリードは、20 世紀についての時代認識
とその志向すべき方向をかれの美的・感性的哲学と
して提示する。たとえば「近代世界への幻滅と冷笑
は第一次世界大戦の直接の結果」（p.82/ p.26）で
あり、そのような経験は「苦悶と犠牲の象徴を抹殺
した」（p.82/p.26）といわれ、その「人間的悲惨
（ミゼリー）の意識」（p.86/p.2）にありながら、
しかもそれを浄化する purgation 芸術形式をこの時
代はいまだ有していない。そしてその種の作品を産
み出す力が人間の創造力あるいは「ヒューマニズム
の創造性」と呼ばれており、リードはかれの芸術批
評と詩人としての経験からして人間のそのような能
力を確信していると考えてもよいだろう。リードが
示唆するような作品は「個個人のこころの中で行わ
れるひとつの和解調和の過程」の創造であり、また
「和解調和の象徴」（p.8/p.22）の創出ともいわれ
ている。
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『見えざるものの形』から引用敷衍しながら私は、
リードにおける芸術の象徴言語説と、芸術的行為は
「和解調和の過程」の創造であり芸術作品は「和解
調和の象徴」という観点からの平和論とをおもにし
めした。前者はリードの起点または基点であり後者
はその到達点であって、結局それらが、『見えざる
ものの形』にかぎらず、一般的にリードの美的・感
性的哲学の際立った特徴になっていると考えたから
である。なおここで『見えざるものの形』について
二つのことを簡単に補っておきたい。
第一点はリードの芸術論議の背後には「コミュニ
ケーションの諸手段を、……一般的に人類の芸術と
同一視する」（p.6/p.2）という前提がある。芸術
は特殊な或る伝達方法または「様式 mode 」すなわ
ち「視覚的記号によるコミュニケーション」の試み
なのである。リードによれば、はじめての洞窟絵画
の古さを考えてみても人間における世界の視覚的了
解への試みの根元性は疑いようもなく、しかしその
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ような「非音声的記号による伝達方法の全体を、近
代社会は放棄した」（p.6/p.）。「世界を象徴的に
把握すること」と「芸術的形姿を創造すること」は
リードにおいては同一の事態であり、人はそれを享
受または受信することによって思考様式の偏向を是
正し、したがって生活様式の偏向を是正する。
その芸術的伝達において何が伝えられる価値があ
るかという点に関しては、既述のとおり一言でいえ
ば平和のイメージがその伝達内容である。すなわち
リードの芸術的伝達論は平和論と一体のものであ
り、その一体性を保証しそれがもたらされる源泉に
かれの象徴としての芸術という教説がある。
リードによればコミュニケーションに集団として
の人間の生死が懸っている。個個人の「パーソナリ
ティ」（この場合「意識態」を意味する）は生物学
的意味において進化することによって、すなわちた
んなる「適応 adaptation」ではなく伝達能力が保持
する進化をとおして、生命を維持してきた。そして
そこで「知性 intelligence」の限界に及んだ時、芸
術は「そういう限界において驚き（ギリシア以来哲
学の始動としてみなされたもの）の感覚を一新する
いとなみである」（p.6/p.）とリードはいう。そ
ういう意味で芸術は根源的活動であって、換言すれ
ば芸術は驚きという現実感覚あるいは芸術家自身の
意識状態の象徴による現実化であり、またその象徴
の発信と受信とが芸術のすべてである。
その種のコミュニケーションの達成された理想
的状態について、リードはジョアンナ・フィール
ド（）の言を引いて「全体性との融合 a fusion into 
a wholeness」といい、すなわちそれは「対象と自
分自身とがもはや別々とは感じられないばかりでな
く、思考・感覚・感情・行動も別々とは感じられない」
（p.0/p.）状態である。そしてその別々のもの
が同等の位置を保ったままで「自由に相互作用する
ことから生ずる」（フィールドの言）という一種の「統
合 integration」は、そのまま創造性とも言い換えら
れて、したがって創造とはパーソナリティの自由な
相互作用のプロセスである。
コミュニケーションが人間の生死に関わるといわ
れる時、その生死とは個人の生死と、コミュニティ
の生死と、人類の生死との三相が考えられている。
したがってパーソナリティの統合は社会的統合の問
題の解決をもたらすともいうわけである。こうして
リードがいう芸術とコミュニケーションとの連繋に
関する考察は、芸術をそのもっとも原初的な状態に
おいて意義付けており、その点にかれの批評のプリ
ミティヴィスムの核心がある。
さて第二の点は創造活動ということに関する。そ
の本の「創造過程」の章においてリードの芸術理論
の全体がしめされる。リードによれば、芸術は「心
的エネルギー a psychic energy のおのずからの発
現」であり、その心的エネルギーというのは「形の
多様に統一を与える」。すなわち芸術は「衝動の結
晶化──あらゆる感情と願望の統一化、天国と地獄
の結婚」である。そしてその結晶化の過程は（それ
が創造過程である）、「感官 senses」をとおしておこ
なわれる（p.6/p.82）。あるいはまたそのような美
的・感性的組織化には「本来、一種の生物的必然性」
（p./p.6）がそなわっていて、そのような活動は
生命過程そのものである。結局「美の形は、生命の
形に、生物的な形に関連する」（p./p.6）という
のがリードの芸術理論である。
さらにリードは、「芸術作品が芸術作品として存
在するのは、なにかそれの表現する意味のおかげで
はなく、もっぱら、それを構成している物質的諸要
素の特殊な組織のおかげである、……。この組織こ
そ形式 formal である」（p./p.）といい、それが
かれの芸術理論の出発点とする芸術的事実である。
いうまでもないが、ここで芸術作品が意味をもたな
いということではない。そしてまた「芸術は象徴的
論述 discourse の一形式であって、その要素は言語
ではなく……知覚的なものである」（p.0/p.6）と
いわれる。ここでの「象徴的論述」とは、別のとこ
ろで、「視覚的認識の世界」とか「類比アナロジー
の秘密の世界」（アンドレ・マッソンの言葉）とも
いわれる事態に対照する。こうしてリードは「芸
術において個人的から超個人的への道が感性の道
に沿っている……。芸術では知性は役に立たない、
感受性がなくては、開示・啓示はあり得ない……」
（p./p.6）と明言する。
結局リードによれば芸術は象徴的表現をメディア
とする伝達によるある種の生命活動であり、生命が
その記憶のなかにいわば「原始的イメージ」または
生理的構造に根底をもつ原始的痕跡とでもいうべき
ものを保っていることが想定されている。私はリー
ドの美術批評のこのような面をまたプリミティヴィ
スムと呼んでおきたい。
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リードは『イコンとイデア』で先史時代から同時
代までの人間意識の発達と芸術をひとつの「生物学
的過程」として観てきた後で、その最後の部分でみ
ずからの時代について「機械的な物質的な文明と一
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文化を構成する美的・感性的また精神的価値との間
に深い裂けめがある」（p.8/p.）ことを指摘し
ていた。
また『見えざるものの形』では、かれの美的・感
性的哲学の形成をそのアウトラインを示すことに
よって試みたが、リードにとっては美的・感性的
哲学の形成だけでは充分ではなく、それに基づく美
術批評の社会的意義について検討する。その点にお
いて私のいう批評のプリミティヴィスムという特性
がもっとも明白にしめされる。そしてその社会的意
義に関する問題を代表しもっとも象徴的に表すのが
「疎外」の問題で、リードの死の前年に刊行された『芸
術と疎外』はそれを主題にしている。それはリード
の美術批評の最終的なかたちであり、また『見えざ
るものの形』とともに、たんなる美術批評の枠を越
えて一種の文明批評になっている。そしてそのこと
は芸術を文化や文明のひとつの指標と考えるリード
にとっては、きわめて当然であるといえる。
『芸術と疎外』においてリードは、「西洋世界の
歴史において、これまで、人間と自然の間の、人間
とその同胞との間の、個人とその‘個性 self-hood’
との間の分離がこれほど完璧であったことはない」
という時代認識に発して、その「ばらばらになった
魂は復元されねばならない。そして我々が芸術と呼
ぶ創造的療法 the creative therapy のみがその可能
性を提供する」（p./p.）と主張する。しかしい
うまでもなくその時代は芸術家自身も疎外された存
在である。その本の副題は「社会における芸術家の
役割」であるが、それは実際には疎外された芸術家
が中心テーマになっている。かれらはかつて「象徴
形式の伝統的言語で自分の仲間に話しかけることは
なおも可能であった」のだが、今日では「視覚的象
徴という国際混成語 a lingua franca はもはや存在し
ない」（p./p.0）という情況なのである。
そのような観点から芸術家の役割を提示するとす
れば、美術批評家の仕事はますます重要性をおびて
くることになるのではなかろうか。実際リードはそ
の序文のほとんどを批評と批評家に関する論述につ
いやしている。リードはすでに『今日の美術』など
において明らかにしたとおり、モダンアートが感覚
に訴えるのではなくそれはひとつの象徴であるとい
う認識にたっているが、その象徴的傾向の側にある
象徴的批評家としてラスキン、ボードレール、ペイ
ターの名前をあげながら「生き延びてきたすべての
批評は、……象徴的であって、芸術作品を分析の対
象としてより、むしろ解釈すべき象徴としてとった」
（p./p.）という。そしてそのような方向の美術批
評は「解釈的批評 interpretative criticism」とよば
れ、それはまた「基本的には主観的活動」でなけれ
ばならず、リード自身が採るのもそのような方法で
ある。その解釈的批評家として優れた人たちは、批
評の仕事とは別に、優れた作家でもあったのは意義
深いことであり、「優れた作家になる能力そのもの
─感性、共感、精力 energy ─は、造形芸術の評価
に必要な能力でもある」（p./p.）といわれ、アポ
リネールとブルトンがその真の批評家の例証として
示される。ここでいわれる「精力」とは、『イコン
とイデア』の最後でいわれる「感覚のエネルギー」
におそらく照応するであろう。すなわちそれは「生
命の本能にもとづくはたらきであり、物質の死の雨
（「機械的な物質的な文明」を指す）を生の光のイメー
ジに」（p.0/p.）変換するエネルギーであって、
その活動が芸術である。
さらにリードは『芸術と疎外』の序で「芸術作
品の直覚的理解とこの理解の一般大衆への伝達」
（p.2/p.8）という点に留意する。結局リードによれ
ば、美術批評は「現代の芸術家の象徴的意図と自由
で共感し合った協力のうちに現われる」のであり、
さらにまたそれらの「象徴的表現様式の社会的関連
性を示す」（p./p.0）ことに美術批評の意義があ
るが、それらは未だ達成されずにいるという。
こうして芸術もその批評も疎外という情況の困難
な時代にあって、それでもなおリードは芸術家の役
割について説こうとするのである。しかし「人生そ
のものは悲劇的である。そして深遠な芸術は常にこ
の実感 realization から始まる」という認識がリード
にはあるが、しかしとくにリードがペシミスティッ
クな傾向をもつと考える必要はないだろう。古代ギ
リシアのホメーロスの詩にしても悲劇作品にして
も、あるいはまた美術遺品にしてもその種の「実
感」の痕跡はいたるところに見いだすことができる。
リードの試みは、美術批評が今日までわずかな例外
は別として、「芸術を社会現象として、現代社会の
諸問題を即時的に解決する絶対的要因として扱おう
とする試みを殆どしてきていない」からであり、し
かも美的活動は「個人心理及び社会組織に直接に影
響を持つ形成過程 a formative process である」（p./
p.）という信念を保っているからである。
リードによれば、プラトンは「芸術と社会は切り
離せない概念であること、社会は、発展能力を持つ
有機的実在として、……結びつけ、融和させ、元気
づける力としての芸術に依存しているのを見てとっ
た」（p.6/p.）哲学者のひとりである。またリー
ドは先史の時代から現代にいたるまで「芸術のない
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社会、もしくは社会的意味を持たない芸術を考える
ことは不可能である」（p.6/p.）という。しかし
他方では芸術作品は「常に個人の創造」（p./p.6）
であり、「個人のヴィジョンと感受性の所産」（p.8/
p.）である。その上でなお芸術家は社会に依存し
ており、結局芸術は、個人によるとともに同時に社
会による「調整過程の複雑な相互作用の中で展開す
る型 pattern」（p.8/p.）である。これらのことは、
リードにとっては自明の事態として、すなわち前提
としてかれの「現代社会における芸術の機能」の論
説が展開される。
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リードによれば、芸術と社会との結合は今日の文
明において崩壊した。それは「我々の生活様式の基
本的に社会的かつ経済的現実から自発的に発生する
芸術の様式 style はない」（p./p.）という認識に
等しい。そのことはリードの『自伝』では別の言い
方であらゆる詩や知性が自然に生まれていた「或る
生活の仕方の終り」といわれる（6）。そのような生
活または社会と芸術との乖離した情況は疎外とよぶ
他ないだろう。さらにリードはその疎外感の基礎そ
のものまでもが害われ芸術の実体の無価値への進行
を観ている。それは芸術家がかれらの伝達のメディ
アとしての芸術的行為や作品を封じられる事態と並
行している。しかし「死であるところの人間の運命
に人間を融和させる」（p./p.2）という芸術の意
義自体は消滅することはないだろう。それは社会に
おける芸術の究極の役割である。こうしてリードは
「基本的に非合理」（p.2/p.8）である芸術を合理的
社会に対置する。
しかし芸術家はイメージを表現しなければなら
ず、それは「もしイメージがないなら、観念はない」
からである。そのイメージは芸術が明示する「形
状 shape」ともいわれていて、すなわちセザンヌが
芸術家は「感情と知覚に具体的な形状を与える」と
いった時の「形状」のことである。その形状は「観
念が発生してくる節 node」である（p.26/p.28）。さ
らに今日ではそれらイメージや形状の伝達メディア
の創設もまた芸術家の仕事として担わなければなら
ない。このような情況認識において 20 世紀後半の
芸術の動きが考察される。
リードのモダンアート論は『今日の美術』（）
や『モダンアートの哲学』（2）をはじめとして
かれの多くの著作においてなされたが、この『芸術
と疎外』のなかの「絵画の限界」の章を見る時、明
らかに芸術の新たな情況をふまえた新たな解釈に
よる批評の方向への提示が認められる。そこでは
おもにポロックやマッソンなどの「抽象的表現主義
abstract expressionism」（アクション・ペインティ
ングを含む）といわれる芸術家たちがとりあげられ
るが、リードは謝赫の「画の六法」（）に示された
原理がどの程度「現代画家の実践において守られて
いるか」（p.0/p.8）について考察する。そしてリー
ドは現代絵画や現代の画家たちと謝赫の志向との照
応を認めている。
謝赫の「画の六法」のうちでリードがもっとも重
要視するのは第一原理「氣韻生動」である。それは
リードによって「すべての事物に行き渡って動き、
それらを調和のうちに結合する一つの精神的エネル
ギー」または「宇宙のエネルギー」で、そのエネル
ギーが「単一の源泉から出ていて、無機的及び有機
的なすべての事物に生気を与えるという理解にのみ
基づいている」と解されたもので、「精神共鳴 spirit 
resonance」（p.0/p.）と翻訳された。そしてそれ
はたとえばポロックのアクション・ペインティング
の制作時における、「メディアへ（筆や絵具など─
─筆者）の身体的没入」という方法は中国の或る書
家の方法にまったく照応する。こうしてリードは、
「抽象的表現主義と呼ぶ種の現代絵画を区別する特
質は、東洋の源泉にまで辿れることを示唆したい」
（p./）という。
もうひとりの芸術家アンドレ・マッソンのなか
にもリードは謝赫の第一原理である精神的エネル
ギーすなわち「氣」を観ている。そしてマッソン
がかれの「絵の中に反映した」ヴィジョンについ
て語った「私は私自身を大地の暗闇の中に埋めた。
……私は照応のその証拠に驚嘆した」（p./p.6）
という言葉（8） に、リードは禅における「悟り
enlightenment or satori の経験と同じ心的状態」を
認めている。リードは鈴木大拙にしたがいながら、
それは達成された時「その中にあって精神が事物の
真如 is-ness に気づく、道徳的、精神的、知的な解
放の状態である」（p./p.6）という。そこで鈴木は、
ある時点までの芸術の世界と禅の世界との一致をの
べているのである（）。
さらにミロについてもマッソンと同じ秘密を現わ
しているとして、ミロは「自然とかれの神秘的な霊
的交流をもってきた」といわれる。そのためにはミ
ロ自身の言葉によれば「事物についての宗教的及び
魔術的感覚──原始民族のそれ──を再発見する」
（p./p.6）必要がある。こうしてリードがかれの
美術批評の仕事において目ざしているのは、今なお
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生命力をもつ「創造的であるものの源泉を発見する
こと」（p./p.6）なのである。
リードははやくから東洋の思想に関心をもち親し
んでいたといわれる。事実たとえば『自伝』や『無
垢の探究』のなかで老子や荘子などからの引用がそ
の論説の重要な箇所においてなされる（20）。さらに
リードは美術に関するかれの最初の本である『芸術
の意味』（）のなかで、「陶器は純粋芸術である」
（22 節）として宋の壺が揚げられる。
それらの陶磁器のなかにリードは、かれ自身が
養ってきた美的・感性的哲学の象徴がすでに実現さ
れているのを発見した（リードは 22 年以後 0 年
間ヴィクトリア・アルバート美術館勤務その陶磁器
部門担当）という（2）。そのようなアジアの賢者や
芸術への関心やさらにその影響についてはリードに
限られず、上述のポロックやミロやマッソンなど芸
術家たち自身において認められる。またリードより
後に出たフランスの美術批評家ミシェル・ラゴンに
よる、日本美術の現代美術への影響についての論議
はよく知られている（22）。
しかし今や芸術が何処のどのような思想に養わ
れようとそれは問題ではない。リードは「現代絵
画の基本的諸問題はどの国とも関わりがない」と
いうジャクソン・ポロックの言葉（ 年の言明）
をあげている。リードによれば「芸術は一つであ
る。そのすべての本質的な特徴において一つであっ
た」（p./p.66）。そして「この新しい普遍的芸術
universal art」とともに、「モダニズムの運動の成
果の真の本質に気づくべき、そしてそれらの中でな
おも中枢となっているものの、終着点に今や到達し
たのである」（p./p.6）という。それは「自らを
自然における創造の原理と同一化させようとするあ
らゆる芸術の限界」（p./p.68）を表すものである。
それはまた謝赫の「氣韻生動」を満たすものでなけ
ればならず、すなわち人間が伝達しあうための「宇
宙的調和とある一致点をもつ」象徴的言語である。
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リードは『芸術と疎外』において芸術は衰退して
いるという認識をしめすが、それは『イコンとイ
デア』や『見えざるものの形』においても、また
他の多くのかれの著作でもまったく同様である。そ
してそのことは、もし芸術が生命の本能に基づく生
命を維持するための象徴的伝達様式であるとするな
らば、「人間の生死の問題」（『見えざるものの形』
p./p.0）でもあって、人間世界と文明の衰頽に
直結している。それは別の面からいえば「結局芸術
は、もはや芸術作品ではなく、あるのはただ芸術の
みということができるくらいにまで、われわれの生
を支配するであろう。芸術とは、“生き方（道）”で
あるからだ」（2）というリードの芸術認識になるわ
けで、それはまたパブロ・ピカソやマルセル・デュ
シャンなどの 20 世紀の芸術家たちの考え方にまっ
たく一致する。こうしてリードの美術批評あるいは
現代芸術論は現代文明論の様相を保っていて、私は
そのような批評の特質を批評のプリミティヴィスム
とよぶのである。
私はここで、序であげた別稿での考察をも含めて、
リードの美術批評の軌跡を観てきたのでそこに認め
られる三つの点を簡単に指摘しておきたい。
第一の点は、リードの長年にわたる美術批評を観
る時、それは全体としてひとつの自伝的様相をしめ
す。そのことは批評がつねにその時々の「今」にお
ける価値評価に関わるかぎり当然のことかもしれな
い。ボードレールと英国のペイターを承けて近代批
評精神の方向を決定したと目されるオスカー・ワイ
ルドによれば、こういわれる。「最高の批評は、自
分の魂の記録なのだ。……それが出来事ではなくて、
我々の思想を扱うものであるが故に、自叙伝の唯一
の洗練された形式なのだ。それは行為とか事情とか
いうものに関する生活上の偶然を顧みず、我々の精
神の状態、例えば情趣とか、想像力が働き出すよう
な激情とかをしか問題にしないのだ」（2）。リードの
場合、自伝的作品である『無垢の眼』（）にお
いて批評の基準が確立されたということについては
別稿ですでに私は指摘したが、そこでのリードの魂
の記録は自己形成的働きをみせていて、すなわちこ
とばの秩序による世界と自己の立て直しがそこにあ
る。「リードは自伝風なエッセイをまとめることが
よくある」（2）といわれるが、その自伝的エッセイ
がリードの批評のかたちなのである。このことにつ
いてはそれらの逆の場合を観るならばよくわかるだ
ろう。たとえばジェイムス・キング著『最後の近代
人：ハーバート・リード伝』（26）を読んでリード自
身の自伝的作品と比較する時、それは評伝であるか
ら当然のことながら出来事に満ちてはいるが、魂の
記録ではなくしたがって批評ではない。
しかし魂の記録という点ではとくに 20 世紀の芸
術家たちの活動においてもまったく変らず、すなわ
ちかれらの仕事もまた自伝的で批評的である、これ
についてすでに別稿で指摘した。ボードレールは「詩
人が批評家を包含する」といい、リードもまたボー
ドレールにしたがって詩人と批評家との同一性を明
批評のプリミティヴィスム：ハーバート・リードの美的・感性的哲学
白に認識している。しかしそのようなことはリード
の言を俟つまでもなく、ボードレール以後 0 年も
経たずして 20 世紀初頭の芸術の現実的事態として
顕現していた。私はここでその芸術と批評と自伝と
の同一性の保証をワイルドの提示した「魂の記録」
という一点に求めることができる。こうしてリード
がいかに多くの学問的研究の成果をかれの批評の仕
事のなかに援用しようとも、批評は学問的研究では
ない。
第二の点は、批評家の資格または条件についてあ
るいはリードのいう美的・感性的哲学そのものにつ
いてである。人はおそらく『イコンとイデア』での
リードの言説の大胆さと激しさに驚くであろう。そ
して『見えざるものの形』では、芸術作品という現
象を「受け入れ組み込まないものは、哲学として完
全ではない」（p.0/p.0）、また教育についても「……
人類の最も永続性ある業績を創造せしめる心的過程
を無視する教育は、真の教育ではあり得ないという
プロテストに、私の生涯の最善の部分をついやし
てきた」という（p.0/p.）。リードにおいて「実
存のどの要素が、生き続けるということの不条理を
正当化するか」という唯一の哲学的問題が保たれて
いて、そしてそれにたいして「人生はただ人間が創
造的である限り、その程度に応じて意味を得るにす
ぎない」（p.2/p.）という言説が成立するか否か
の一点にリードの全美術批評の活動が賭けられてい
る。
そのようなことは批評家の資格または条件という
観点からいえば一見唐突に思われるかもしれない
が、私はソクラテスを西洋の批評家を代表する一人
とみなす時、かれの立場を示す「素人」（イデオー
テース：政治家など公人にたいして私人を指す、職
業的技術者や専門的知識人に対置される）という立
場が想起される。たとえばその語は、パイデイア（教
養・文化）についてそれを「一個の素人としての自
由人が学ぶにふさわしい」（プラトン『プロタゴラス』
2B）というように用いられた。リードは英国の農
民的で土着的な基盤を標榜するが、それはかれの「無
垢」とか「真率性 sincerity」といった語で言い表さ
れた。あるいはまたリードはすべての仕事を「詩人
として」行うとよくいったが、それは自由の人たる
ことを保証する立場に立つこと、すなわち一私人と
してソクラテスと同じく素人の立場に立つことを意
味したと私は思う。こうしてリードは実際には批評
の仕事をもってかれの美的・感性的哲学とした。芸
術を芸術としてあつかうのは批評のかたちがもっと
もよいと考えたのである。
最後に第三の点として、リードが最終的に到達し
た地点から今日の美術批評の可能性について書いて
おきたい。リードは『イコンとイデア』で、モンド
リアンに触れながらかれとともに芸術の最初の原理
にもどってきたこと、また環境の形成者という芸術
家像を提示した。さらに『芸術と疎外』ではモダニ
ズムの運動が終着点に達したという認識をしめし、
すなわち自然の創造の原理に芸術的行為を同化しよ
うとする事態を指摘した。リード没後 0 年を経て、
それらの事柄はある意味では日常のなかに現実化し
拡散したといえるであろう。
しかし美術批評はかつての一時期と比較して衰退
していると思われる時、いかなる批評の新たな方向
の探求と基準の確立が考えられるであろうか。私は
ひとつの可能性として、古来より存在しまたある程
度普遍性を保つと考えられる場所の感覚あるいは想
像的光景である美のヴィジョンの重要性を提示して
おきたい。古代ギリシアのプラトンやプロティノス
によって展開された魂の場所の光景すなわち美の
ヴィジョンの強烈さや、さらに 20 世紀の芸術家た
ちのアイデンティティとコンプレックスが多く場所
に結び付いており、場所への郷愁が芸術と批評の源
泉であったことについては一般に認められていると
おりである（2）。そして人間内部に形成される想像
的光景や、内部に組み込まれた環境（内なる環境）
の形成たとえば原風景や心象風景や幼年時代の記憶
された光景などの喚起に美術批評は依存する。私は
美術批評の基準の確立と内部環境の形成とは同一の
事態であると思う。そのような環境形成への志向は
ごく普通の人間的なことであり、その内部環境の形
成の試みがなされるかぎり美術批評は消滅しない。
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Primitivism in Art Criticism: Herbert Read’s 
Aesthetic Philosophy
Saburo OKADA
Primitivism is shown to be a fundamental characteristic in art criticism of H. Read. There 
are two aspects of the primitive feature in his appreciation of modern art. First, “the 
vital image”, in his view, is the most important principle of art. Art is a vital activity, 
creating the radiant images of life by an energy of senses. Secondly, it is the role of the 
artist in society“to restore the Age of Innocence”, he asserts.
Art is a tender attempt to regain the vitality, the life force itself, in our being and in 
society.
（2008 年５月 28 日受理）
